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«Wie aus der Ferne» - Die Verwandlung von Technik und 
Sinngehalt in Gustav Mahlers Erforschung des Jenseits 
Unter der Vielfalt von originellen Auffilhrungsangaben, die man in den Partituren von Gustav Mahler findet, 
stellt der enigmatische Hinweis «wie aus der Feme» eine besondere Schwierigkeit für die Interpretation dar. 
Offensichtlich hat der Hinweis wenig mit der gewöhnlichen räumlichen Feme zu tun , die man mit einem Fern-
orchester außerhalb der Bühne ausdrückt. Oft scheint es, daß Mahler eher eine Art imaginärer Feme im Sinne 
hatte, deren Vorhandensein von der Einbildungskraft des Spielers oder Hörers abhängt. Das kleine Wort «wie» 
genügt, um die genannte «Feme» von einer objektiven in eine subjektive Dimension zu transportieren. So kann 
man z.B. die Posthomstellen im 3. Satz von Mahlers 3. Symphonie verstehen, die sogar «wie aus weitester 
Feme» bezeichnet sind. Komplementär zur räumlichen Feme, die der Hörer im Näherkommen und Sich-Entfer-
nen des Posthomklangs erlebt, entsteht im Laufe dieser Stellen eine unverkennbare Dimension der imaginären 
Feme der Erinnerung. Dieser Eindruck hängt damit zusammen, daß das Posthorn immer isoliert in seiner eige-
nen musikalischen Sphäre bleibt, getrennt vom sonstigen Lauf des symphonischen Satzes. Die immer leisere 
Dynamik und befreitere Fortschrittsweise der Melodie stellt sicher, daß das veraltete Instrument in einem abge-
sonderten, schwebenden Musikreich außerhalb der <wirklichem musikalischen Gegenwart gefangen bleibt. 
Der Ausdruck und die Wirkung der Posthomstellen sind mit einer spezifischen musiktechnischen Atmo-
sphäre untrennbar verknüpft, die mehrmals im Mahlerschen Schaffen auftaucht, auch ohne den ausdrücklichen 
Hinweis auf die Feme. In der Tat: was verwandte Passagen wie die Einleitung der 1. Symphonie oder die 
Herdenglocken der 6. Symphonie mit den Posthomstellen gemeinsam haben, erweist sich als eine bestimmte 
Kompositionstechnik, die eine musikalische Parallele zu <Feme> bildet. Zum einen durch ihre desorientierende 
Wirkung auf die Zeiterfahrung des Hörers, zum anderen durch ihre starre Harmonik, verschwommene Metrik und 
verschleierte innere Form, schafft diese Kompositionstechnik ein schwebendes musikalisches Gebilde, das von 
der traditionellen Symphonik ziemlich entfernt erscheint. Statt dem <Beethovenschen Muß> nachzugehen, wie 
Adorno unter Bezug auf die fortfahrende Energie der tonalen Musik schön formulierte, repräsentiert Mahlers 
<Musik aus der Feme> ein Stehenbleiben, eine Kontinuität ohne Energie und ohne Ziel. Damit die besondere 
Ausdruckskraft dieser Musik erhalten bleibt, muß der Komponist die vom Hörer erwartete musikalische Syntax 
ständig venneiden, umformen oder sogar überschreiten. Auf diese Weise entsteht in vielen Mahlerschen Werken 
eine konturenlose, gleichsam zeitenthobene alternative Musikwelt, die als schroffer Gegensatz zum zeitgebunde-
nen Drang der typischen tonalen Welt eine faszinierende Wechselwirkung mit ihr in Gang setzt. 
Indem Mahler diese alternative Musikwelt mehrmals formulierte und umformulierte, wurde sie im Laufe der 
Zeit eines der <Forschungsthemen> seiner Kunst. Es ist nicht zu bestreiten, daß eine wesentliche Facette von 
Mahlers <Forschung> die Entwicklung der kompositionstechnischen Basis dieser Musikwelt war. Eine zweite 
Facette war die Erfindung verschiedener Wechselwirkungen, die zwischen der alternativen und der üblichen 
Musikwelt stattfinden . Aber es gibt eine dritte und besonders vielsagende Facette von Mahlers Erforschung einer 
alternativen Musikwelt. Wenn man unter Zugrundelegung ihrer auffallenden musiktechnischen Mittel alle 
Erscheinungen dieser Welt im Mahlerschen Gesamtwerk zusammenträgt, entdeckt man unter ihnen eine überwie-
gende Zahl von Vokalwerken und programmatischen Instrumentalsätzen. Die Texte und Programme dieser 
Werke machen deutlich, daß die musikalische Besonderheit, nach der Mahler jahrelang strebte, in Texten über 
menschliche Begegnungen mit den verschiedenen Erscheinungen des Jenseits ihren Ursprung hat. 
Um die Konturen von Mahlers Begriff des Jenseits zu klären, ist der schon erwähnte Begriff von Feme wieder 
hilfreich. lm allgemeinsten Sinne enthält das Jenseits alles, was außerhalb des Alltagslebens steht. Dabei sind 
nicht nur nichtrnenschliche Wesen und andere Dimensionen der Existenz gemeint, sondern auch die 
verschiedenen Erscheinungen im Reiche der Phantasie. Gleichzeitig kann die Gestalt des Jenseits sowie die 
Form seiner Wechselwirkung mit der Menschenwelt verschiedene Formen annehmen. Die Text- und Notenbei-
spiele der folgenden Erörterung zeigen, daß Mahlers Jenseitsbegriff oft die imaginäre Feme der Phantasie mit der 
Existenzfeme anderer Wesen verbindet. Im Frühwerk Das klagende Lied ist das Jenseits die Welt des Übernatür-
lichen, aus der eine gespenstische Stimme in das Alltagsleben klagt. Das Jenseits des Orchesterliedes «O 
Mensch! Gib Acht! » ist psychologischer orientiert und erscheint als das Erklingen einer unbewußten Botschaft 
in den Träumen . In seiner Behandlung der inneren Selbstverfremdung, die das unbegreifliche Leiden im Leben 
katalysiert, erweitert das Rückert-Lied «Um Mitternacht» den Begriff des Jenseits auf das Göttliche sowie das 
Gebiet der Gefühle. Schließlich in der Gesamtwirkung des Endes von «Der Abschied» aus Das Lied von der 
Erde begegnen wir dem Jenseits des Todes und der Ewigkeit, wo das menschliche in ein übermenschliches 
Dasein aufgeht. 
Die subtilen Unterschiede zwischen Mahlers sich wandelnden Interpretationen des Begriffes und der Wirkung 
des Jenseits sind wichtig, weil jede Interpretation sehr unterschiedliche Wirkungen auf das musikalische Gebilde 
hat. Jede einzelne Verwandlung des <Jenseits> bringt eine neue Art von Symbolik mit sich, die deshalb ein neues 
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musikalisches Mittel hervorruft; ferner erlaubt das neue musiktechnische Mittel einen unvorhergesehenen 
Umgang mit der schon vorhandenen tonalen Tradition. Fügt man die Tatsache hinzu, daß die obengenannten 
Beispiele der Reihe nach in den Jahren 1878, 1895, 1901 und 1908 entstanden sind, erkennt man, daß Mahlers 
musikalische Ergründung des Jenseits einen latenten, aber wichtigen Einfluß auf seine Stilwandlung hatte. 
Weiterhin besagen die engverbundenen Textthemen und Musikcharaktere dieser zeitlich weitgetrennten 
Beispiele, daß sie die Abwandlungen eines einheitlichen Sinnkomplexes darstellen. 
Im folgenden, kurz gefaßten Überblick über die kompositionstechnischen und textlichen Angelpunkte der 
oben genannten Beispiele möchte ich das Fortschreiten dieser Verwandlungen chronologisch verfolgen. Obwohl 
dies einen besonderen Einblick in die Mahlersche Ausdrucks- und Arbeitsweise liefert, ist das Endergebnis 
vielleicht noch anregender. Der analytische Versuch zeigt, wie Mahlers musikalische Verwandlungen des 
programmatischen Jenseits-Typus eine Erneuerung der Kompositionspraxis mit sich brachten, als er während 
seiner Karriere den Typus musikalisch immer wieder aufs Neue interpretierte. Indem Mahlers musikalische 
Darstellungen des Jenseits eine Antithese zur traditionellen Kompositionspraxis bilden, wirken sie unvermeid-
lich schwächend auf die Tradition; dennoch liegen im Zusammenbruch der ererbten musikalischen Syntax andere 
kompositorische Möglichkeiten, die einen <Vorgeschmack> auf einige Schwerpunkte der Musikästhetik des 
20. Jahrhunderts geben. 
Allerdings hatte Mahler eine Erneuerung der Musiksprache nicht im Sinn, als er zwischen den Jahren 1878 
bis 1880 die Märchenkantate Das klagende Lied komponierte. Seiner musikalischen Darstellung einer Erzählung 
von Mord und Magie folgt eine konventionelle Behandlung des Jenseits des Übernatürlichen, die man aus zahl-
reichen romantischen Opern schon kennt. Dem Klischee nach stellt Das klagende Lied des Titels, in dem ein 
Gespenst seine Ermordung beklagt, einen Eingriff des Nichtnormalen in das Normale dar. Deswegen muß die 
eigentliche Erscheinung dieses gespenstischen Liedes in der Kantate, die hier aus dem ursprünglichen 2. Satz 
«Der Spielmann» genommen wird, vom sonstigen Lauf des Satzes streng getrennt werden. Mahler löst diese 
Aufgabe, indem eine Auflösung des Metrums (T. 32 1-329), ein es-Moll-Akkord (T. 330-331) und Harfen-
arpeggien (T. 332-335) dem eigentlichen Beginn der Gespensterbotschaft vorausgehen. Der Komponist verstärkt 
aber die Isolierung und Feme der übernatürlichen Stimme, indem er den Archaismus der modalen Harmonik, 
eine <Unheimliche> Knabenstimme, eine baßlose, unfundierte Tonlage und eine freie Metrik anwendet: 
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Notenbeispiel: Gustav Mahler, Das klagende Lied, «Der Spielmann», T. 336-340 
Hier erscheint der grundlegende Musikcharakter des Jenseits, den Mahler in den späteren Beispielen komposito-
risch weiterentwickelt. Im Kontrast zu der folgenden Passage in T. 344-352, wo ein typischer A-Dominant-
septakkorcl und ein Walzertempo wiederhergestellt werden, kann der Hörer keine symmetrische Periodik, keine 
definitive Taktdivision oder harmonisch gezielte Führung während der Entfaltung der Klage des Gespenstes 
spüren. Auf diese Weise bleibt die Klage der normalen Welt der Menschen sowie der typischen Welt der 
Tonalität enthoben, bleibt diesen Welten auf eine überzeugende Weise fern. 
Auf den ersten Blick scheint Mahler im 1895 komponierten Orchesterlied «O Mensch! Gib Acht!» das 
gleiche Formprinzip in einen symphonischen Satz umzuschreiben. Nach der vom Komponisten angegebenen 
Programmatik der 3. Symphonie beschreibt das Lied im 4. Satz «Was die Nacht mir erzählt».' Die genaue Iden-
tität der nächtlichen Stimme ist unklar, aber sie spricht anscheinend aus der <tiefen Mitternacht> der Träume. 
Noch einmal spricht eine geisterähnliche Stimme, wahrscheinlich die des Unterbewußtseins; und das amorphe 
Sekundenpendeln in den Violoncelli und den Kontrabässen, das beide Strophen des Liedes umrahmt (vgl. 
T. 1-11, 74-83, 136-147), entrückt den Satz aus seiner Umgebung genauso effektiv wie die anderen Techniken, 
Gustav Mahler, Brief an Friedrich Lohr, 29. August 1895, in: Gustav Mah/er Briefe, Neuausgabe erweitert und revidiert von Herta 
Blaukopf, Wien und Hamburg 1982, S. 127-128. 
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die im Auszug von Das klagende Lied zu bemerken waren. Die allmähliche Wiederherstellung der typischen 
tonalen Verfahren aus diesem anonymen Pendeln, die zur primären Formidee des Stücks wird, ist gut geeignet 
zur Darstellung des Nietzsche-Textes, der ein Erwachen aus dem Traum und die allmähliche Wahrnehmung 
einer tieferen geistigen Wahrheit beschreibt. Fast die ganze 1. Strophe (T. 18-56) unterliegt einem statischen 
D-A Orgelpunkt, dessen tiefe Tonlage in effektiver Weise den Eindruck eines tiefen Schlafs erzeugt. Die 
harmonische Statik, metrische Freiheit und weitgestreute Motivik spiegeln überzeugend den unbestimmten 
Wechsel von Gedankenfragmenten während eines <tiefen Traums> wider. Das Erwachen wird in T. 42-48 durch 
das kaum bemerkbare Aktivieren und Beschleunigen der Rhythmik in der Bratsche dargestellt. Nach diesem 
<Erwachen> wird die kontrapunktische und tonale Führung in T. 49-56 immer klarer, bis sie in die wortlose, 
symmetrisch geformte Melodie am Ende der Strophe mündet (T. 57-67). Aber dieser kurze Hauch von Klarheit 
löst sich schnell wieder in den Orgelpunkt auf, weil die unbewußte Botschaft noch nicht vollzogen ist. Die 
2. Strophe führt die allmähliche Steigerung der musikalischen Spannung anhand des intensivierten Textinhalts 
fort . Der D-A Orgelpunkt (T. 94-99) schlägt schnell in eine langsam fortschreitende aber klare tonale 
Akkordführung um (T. 100-1 18), die im ausgefüllten Tonsatz sowie im Aussprechen des Kerns der nächtlichen 
Botschaft gipfelt: «Doch alle Lust will Ewigkeit» (T.119-129). Nach diesem Höhepunkt löst sich alles wieder 
in das Pendeln auf, als ob das musikalische Gebilde selbst wieder einschliefe. Mahlers vielsagende Darstellung 
des Treffpunkts, an dem geistige Botschaften die Traumwelt durchkreuzen, eröffnet darüber hinaus noch andere 
Möglichkeiten für eine Musik, die sich langsam von ihren traditionellen Strukturen zu lösen sucht. 
Die Traumwelt und das Unterbewußtsein können als Erweiterungen des Jenseits in das Innenleben verstanden 
werden. Aber in der Vertonung des Rückertschen Gedichtes «Um Mitternacht», die Mahler im Jahre 1901 
komponierte, kam der Komponist zu einer komplexen psychologischen Deutung des Jenseits, die zu einer über-
raschenden Auflockerung der Metrik führte. Im Liedtext spricht die menschliche Stimme des lyrischen Ichs über 
eine innere Erscheinung des Jenseits: das Unbegreifliche des bewußten Menschenlebens. Das Leiden im Leben 
verursacht eine Selbstverfremdung und ein inneres Ringen, die letzten Endes nur mit göttlicher Hilfe bewältigt 
werden können. Folglich erzählt der Sprecher in den fünf Textstrophen seinen geistigen Weg von der Verwirrung 
über seine Machtlosigkeit zu der Verklärung seiner Hingabe an eine höhere Macht. Mahler verknüpft diese Text-
idee mit einem Kompositionsplan, der in der Wechselwirkung zweier auf verschiedene Art zerstreuter Musikcha-
raktere nach Wiederherstellung der klaren tonalen Führung strebt. Das metrisch freie und tonal zweideutige 
polyphone Gewebe der ersten Strophe (T. 1-22), wird gegen die Tonalität der zweiten Strophe (T. 23-34) 
ausgespielt, die wegen einer überfülle chromatischer Nebentöne in eine unregelmäßige Metrik gezwungen wird. 
So stellt Mahler den seelischen Kampf zwischen Verwirrung und dem Willen zu ihrer Überwindung dar. Die 
Vermischung der beiden Musikcharaktere in der dritten und vierten Strophe (T. 34-67) sucht, wie der Sprecher, 
erfolglos eine gezieltere Richtung. Dem Text getreu wird die metaphorische Verklärung nicht verdient, sondern 
erscheint wie vom Himmel gefallen: die klare tonale Führung in der fünften und letzten Strophe (T. 68-94) 
beginnt erst mit dem plötzlichen Einsatz von Blasinstrumenten, Harfen und Pauken in T. 77, als sich der 
Sprecher zum himmlischen Herrn bekennt. Aber das Beharren der unregelmäßigen Metrik innerhalb dieser 
abschließenden Tonalapotheose des Stückes kann als Vorwegnahme der Modeme gelten. Die beharrlich aufrecht-
erhaltenen metrischen Unregelmäßigkeiten werden im Laufe des Stückes eine für den Hörer völlig akzeptable 
Facette der Musiksprache. Diese weitgehende Umformung der traditionell unflexiblen Metrik stellt eine winzig 
kleine Öffnung ins Neue dar, gleichzeitig aber einen echten Beginn. 
Als er Das Lied von der Erde 1908 komponierte, begegnete Mahler schließlich dem Jenseits des Todes 
sowie seiner persönlichen Todesfurcht. Bevor ein Mensch die Grenzlinie zwischen Leben und Tod überschreitet, 
verwandelt sich seine Angst vor dem Unergründlichen, so hoffen wir, in ruhige Annahme des Unvermeidlichen. 
Der letzte Satz, «Der Abschied», bietet eine ehrgeizige Behandlung dieses Themas. Das Stück stellt gleichzeitig 
auch einen passenden Abschluß der Stilwandlung dar, die ich in meinem analytisch-historischen Exkurs verfolgt 
habe. Der Verlauf von «Der Abschied», ebenso wie von «Um Mitternacht», umkreist die Begegnung 
verschiedener Musiktypen, die mit bestimmten Ideen des Textes verflochten sind. In diesem Falle kommen 
mehrere Musiktypen ins Spiel, die irgendwo zwischen der amorphen, rezitativhaften Musik der Einleitung 
(T. 1-26) und der leidenschaftlichen Harmonik und Melodik der Passage «Ich sehne mich, 0 Freund» 
(T. 166-287) liegen. Im Vergleich zu früheren Versuchen, das musikalische Gebilde zu lockern, leistet Mahler 
sich hier eine außergewöhnliche Flexibilität der musikalischen Entfaltung, die das Endergebnis früherer 
unregelmäßiger Behandlungen der Metrik und des Kontrapunkts bildet. Die Vorwärtsbewegung der Einleitung 
z.B. ebbt und flutet frei und kann unmerklich vom Stillstand zum Fließen und wieder zum Stillstand übergehen. 
Im Kontrast zu den anderen Beispielen aber nimmt die Tonalität in «Der Abschied» an der Verwandlung der 
Tradition teil. Früher hat Mahler die Tonalität analogisch als Lösung besonderer Kompositionsprobleme 
verwendet; ihre Wiederherstellung hat immer die Richtung angegeben, die den vorhergehenden <jenseitigen> 
Umformulierungen des musikalischen Gebildes gefehlt hatte. Weil der Text von «Der Abschied» mit der 
Vorstellung des Übergangs von der Zeitlichkeit zur Ewigkeit endet, schaffi Mahler eine passende Analogie des 
Übergangs aus der Tonalität heraus: eine Ganztonleiter (T. 455-460) weicht einem pentatonisch geflirbten C-E-G-
A-Akkord. Dieser nie aufgelöste, doch zu immer neuer Bewegung f:ahige Klang ist eine prägnante Musikfigur, 
die die endgültige Auflösung der Tonalität sowie Schönbergs Emanzipation der Dissonanz vorausnimmt. 
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Mahler versuchte sein ganzes Leben lang, irgendwie von den ererbten Wegen der Tradition loszukommen, 
auch wenn er sie andererseits tief verehrte. Der programmatische Typus des Jenseits gab ihm die kompositori-
sche Freiheit, besondere textliche Ereignisse mit besonderen musikalischen Mitteln darzustellen, und bot ihm 
die nötige Gelegenheit zum Experimentieren. Jede neue Begegnung mit diesem Sinnkomplex eröffnete ihm neue 
Möglichkeiten, Wege heraus aus der Tonalität und der konventionellen Musiksyntax zu erfinden. Es war unver-
meidlich, daß Mahler durch diese Bestrebungen das Heraufziehen der Modeme in der Musik beeinflußte und 
wahrscheinlich überhaupt erst ermöglichte. Am Ende von «Der Abschied», in der Emanzipation der musika-
lischen Zeit sowie in dem transzendenten, ewig offenen Mischklang, fand Mahler am Ende seiner Karriere seinen 
eigenen Weg zur Neuen Musik. 
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